El discurso estético
en las novelas de Zola

ISABEL VELOSO
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Estamos acostumbrados a estudiar el discurso estético de Emile Zola
unicamente en el marco de sus obras tedricas en ias que Zola actia como
un ciertamente particular critico de arte. Sus salones o sus obras en defensa
de la pueva estética impresionista, han sido ampliamente estudiados, desde
la tesis de Patrick Brady hasta los frecuentes articulos aparecidos en Les
cahiers naturalistes. Sin embargo, poco se ha estudiado la proyeccién de
estas y otras ideas estéticas en las obras de creacion.

Al hablar de estética nos estamos refiriendo a una triple manera de
aproximacion a la realidad, eje primordial de toda la conciencia escritural
en Zola. Esa triple perspectiva se corresponderia con:

® una estética del objeto, que traduciria la bisqueda de un equilibrio
plastico en fo que respecta a formas, colores, texturas, juegos de luces y
sombras, etc. Aquf tampoco la prictica textual sigue del todo las directrices
de los escritos tedricos. Junto con la actualizacién de las tendencias estéti-
cas finiseculares, encontramos al Zola pintor, un innovador gue anuncia la
estética del arte moderno al intuir asombrosamente las teorias sobre los
efectos del color' enunciadas mas de medio siglo después, al tiempo que
revive técnicas de los maestros barrocos, por ejemplo.

! Nos referimos muy especialmente a los escritos tedricos de W. Kandinsky.

Revisia de Filologla Francesa, 10. Serv. Publicaciones Universidad Complutense, Madrid 1996,
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® una estética del sujeto, que nos llevaria a desvelar la relacién emocional
que ¢l yo, narrador y actante, mantiene con las cosas. Esta perspectiva
viene a reivindicar el protagonismo que el yo mantiene en la creaciéon, por
otro lado necesariamente auténoma tespecto a cualquier finalidad ideoldgica
¢ mimética.

Desde la distancia que nos ofrece ahora la historia, bien podemos
reconocer aqui la segunda fase en la evolucidn de las ideas estéticas, que
despojaron el arte de su historicidad para persenalizarlo: S’i/ y a ’art des
nations, !’expression des époques, il y a aussi I’expression des individuali-
tés, art des dmes (Zola, 1989: 45), abriendo paso a la estética simbolista
y expresionista; evolucién que continud, ya a principios del XX, con la
abstraccidn y los suprematistas rusos y su autonomia del arte respecto al
mismo sujeto, en busca de lo pura y eternamente artistico.

® una estética del objeto-sujeto trascendidos, puerta inevitable para la
interpretacidn simbolista de los textos de Zola. como ya hemos menciona-
do, esa presencia del sujeto facilita la autonomia del arte respectc a la
realidad mimética y la verdad Optica que aparecen shora recreadas, inter-
pretadas por el sujeto gue las percibe y que busca en ellas su potencial
expresivo. El objeto trascendido nos aporta una nueva realidad, desconoci-
da, que sélo el artista nos puede ofrecer a través de la simbologia. Es el
paso de la sensaci6n y la impresién al simbolo, paso que Zola estuvo a
punto de dar de un modo generalizado, si hubiera vivido mas tiempo. Se
trata de una trascendencia llevada a cabo especialmente a través de la luz y
el color, que termina por olvidar pricticamente el objeto mismo, convertido
en un pretexto, justificando en cierta medida la arriesgada denominacion de
simbolismo impresionista aplicada a muchas de las descripciones zolianas®,

En las obras de creacidn, este camino estético tiene en el fendmeno
religioso uno de sus motores esenciales; rastreando la vivencia existencial y
estética de 1a religion, podemos precisar una lenta pero implacable transfor-
macion de los textos de Zola, desde el naturalismo hasta el simbolismo. El
desarrollo descriptivo de una realidad nace siempre de una aproximacion
impresionista que la recrea en funcién de la finisecular nocién de energia,
en lugar de la tradicional representacién de la materia segin la forma, la

? Siendo las descripciones el espacio mds propicio para unpa escritura mimética, curiosa-
mente es alli donde encontraremos los niveles més acusados de recreacion analégica,
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masa o la textura. Pero aunque 1as descripciones zolianas pretendan reflejar
la percepcion Optica de las variaciones de intensidad que esa energia experi-
menta a través de la luz y el color, éstas no se quedan en la mera trasposi-
cién de fenémenos Gpticos, en la bisqueda fandtica de efectos cromiticos y
luminicos, sino que a partir de ellos, se lanzan hacia la expresion, cauta
ain, de una realidad intima y analégica con la que trascender el parasitismo
del objeto y de su descripcién mimética. As{ veremos cédmo el nivel des-
criptivo, el mas tradicionalmente mimético en el naturalismo, sirve de
soporte al desarrollo de la evolucién estética, no sélo de Zola, sino del
mismo siglo.

LA DESCRIPCION EXTERNA AL SERVICIO DE LA TEORIZACION ESTETICA

En passant devant la rue du Roule, il [Claude] avait regardé ce poriail latéral de Saint-
Eustache, qu'on veoit de loin, par-dessous le hangar géant d’ume rue couverte des
Halles. (...}

“C’est upe curieyse rencoptre, disait-il, ce bout d’église encadré sous cefte
avenue de fonte... Ceci tuera cela, le fer tuera la pierre, et les temps sont proches (...}
fe besoin de I'alignement n’a pas seul mis de cette fagon une rosace de Saint-Eustache
au beau milieu des Halles cemrales. Voyez-vous, il ¥ a 1 tout un manifeste: ¢’est 1’art
moderne, le réalisme, le naturalisme (...) qui a grandi en face de 1'art ancien (...)"

"Cette église est d'une architecture bitarde, d'ailleurs; le Moyen Age y agoni-
se, et la Renaissance y balbutie... Avez-vous remarqué quelles églises on nous bétit
aujourd’hui? Ca ressemble 4 tout ce qu'on veut, 4 des biblicthéques, & des pigeon-
njers, 4 des casernes; Inais, sirement, personne n'est convaincu gue le bon Dieu de-
meure 14 dedans. Les macons du bon Dieu sont morts, la grande sagesse serait de ne
plus construire ces laides carcasses de pierre oil nous n'avons persorme i loger...
Depuis le commencement du siécle, on n’a biii qu’un seul monument original, un
monument qui ne soit copié nulle part, qui ait poussé naturellenent dans le sol de son
époque, et ce somt les Halles centrales (...), Saint-Eustache est la-bas avec sa rosace,
vide de son peuple dévot, tandis que les Halles s’¢largissent 4 cdté, toutes bourdonnan-
tes de vie... Voild ce que je vois, mon brave! (Zola, 1873: 799),

Le Ventre de Paris, en 1o que tiene de antesala de L’Oeuvre, especial-
mente referente ‘al personaje del pintor Claude Lantier, nos oftece una de
las mas interesantes reflexiones artisticas de Zola, dentro de una obra de
ficcion.

La cita que hemos reproducido integramente, resulta enormemente
densa en contenidos tedricos. Arranca de la sensacioén que la visién conjun-
ta de la iglesia y del mercado provoca en el temperamento artistico de
Claude, préximo por otra parte al del propio Zola, destacindose narrativa-
mente al tratarse de una digresion aislada del grueso del relato, cuya insula-
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ridad garantiza en cierta medida la atencién del lector. Un atento repaso del
texto nos muestra que:

- el tono general del fragmento rehdye lo analdgico, pero podemos encon-
trar un toque simboélico en la eleccion de un elemento ornamental, no fun-
cional -el rosetén- como metonimia de todo un estilo arquitectonico’.

- apenas si hay descripcion fisica de ninguno de los dos edificios, al menos
bajo el prisma habitual de Zola (luz y color); lo que se nos refiere esencial-
mente es la forma, la materia y la disposicién urbanistica. Pero la elec-
cién de tales elementos dista mucho de ser gratuita. Forma, materia y
funcionalidad sustentan en gran medida la renovacién del arte moderno,
propulsada especialmente por la arquitectura.

- le fer tuera la pierre (...) es toda una declaracion de la evolucién que la
arquitectura, civil y religiosa, sufrird en el dtlimo tercio del XIX. Claude
Lantier ejerce de visionario en lo que a presupuestos estéticos se refiere.
Considerada como la primera revolucién artistica del XIX, la arquitectura
del hierro se empezé a emplear hacia 1833 en construcciones menores,
invernaderos, etc., hasta que se generalizd tras €l éxito de la construccién
de Les Halles. Su asociacion con el hormigén supuso el acierto de poder
contar con la sujecidn de tracciones del hierro y la sujecion de empujes del
hormigén.

Confia pues Claude Lantier, en una arquitectura que s¢ muestre acorde
con los tiempos, muy especialmente en lo que a materiales se refiere, y que
termine por suplir a la piedra, del mismo modo que lo moderno termine
por desbancar a lo antiguo. Especialmente significativo resulta este despla-
zamiento de la piedra si se trata de una edificacion religiosa, que tradicio-
nalmente encontraba parte de su grandeza y trascendencia en el empleo de
tan noble material. Segiin su discurso, el cambio de materiales debe entra-
fiar necesariamente un cambio de las ideas y creencias: una iglesia moderna
pierde su esencia, se desvirtda estéticamente, como se desvirtian las anti-
guas creencias en un siglo positivista. Es un ejemplo muy claro de como un

* Saint-Eustache, que se construyd entre 1532 y 1637 sobré una capilla del siglo XII,
supone un recorrido arquitecténico por miltiples estilos que van desde el gitico en su planta y
estructura general, al clasicismo de su fachada del XVIII, pasando por su decoracion renacen-
tista. Como vemos es un canto al pasado que contrasta necesariamente con la modernidad del
mercado central.
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discurso estético de tipo tedrico deriva muy sutilmente hacia planteamientos
ideologicos.

- Intuye el cambio de la idea arquitectonica de belleza que se estd produ-
ciendo: el abandono de los cidnones eclécticos para encaminarse hacia una
estética industrial y unos méviles pricticos: la belleza en la obra de arte
dejard paso a la belleza en la adecuacion a la funcidn.

- Prevé un siglo industrial, moderno, cientifico, que dejara en manos de los
ingenieros la edificacién, puesto que les magons du bon Dieu sont morts

(-}

Claude Lantier intuyé muy bien la primera revolucion arquitectdnica
de 1a segunda mitad de! XIX, caracterizada por el empleo del hierro, como
material esencial, y el abandono consiguiente del eclecticismo napolednico.
Sin embargo, su obsesidn por la modernidad no le permitié prever una
tendencia esencial en la arquitectura religiosa, el goticismo, ligada enorme-
mente al empleo de nuevos materiales; el hierro y el vidrio permitieron el
destierro del principio del muro sustentador y su sustitucién por la trnaspa-
rencia y la luz del vano, como se puede observar en las obras de Viollet-le-
Duc, muy criticado por los modernistas, dada la fidelidad de sus restaura-
ciones géticas, y su discipulo Baltard. Fue €l precisamente el encargado de
la restauracion de la iglesia de Saint-Eustache cuando ésta se incendid en
1840, manteniendo el estilo gdtico que domina en su estructura, muy simi-
lar por cierto a 1a de Notre-Dame.

Esa feliz asociacion del hierro con el vidrio que sirvi6 para revivir el
gbtico, estd también presente en la moderna construccién de Les Halles
(1853-1912), curiosamente salidas de la mismia mano que reconstruyd
Saint-Eustache, Victor Baltard, pionero del vidrio en Europa y cuyo saber
hacer arquitectonico tanto gustaba a Zola: Comme architecture, j'aime
mieux les Halles, avec leur légere dentelle de fer... (Zola, 1873: 1615)*

1a evolucidn de las ideas estéticas no fue, pues, tan simple como
Claude-Zola pensaba: el arte moderno no acab6 con la estética antigua, del

* La historia ha venido a contradecir 1a idea de claude Lantier - Zola, acerca del triunfo
de lo modermo sobre lo antiguo: actualmente el mercado de Les Halles ya no existe. De las
primitivas 10 naves de estructura metdlica que configuraban Les Halles, sélo quedan dos: una
reconstruida en Nogent-sur-Mamme y otra en la ciudad japonesa de Yokohama, mientras que Saint-
Eustache sigue en pie, convenientemente restaurado.
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mismo modo que del centro del positivismo -la inmanencia cientifica- nacid
paraddjicamente el resurgimiento del espiritualismo, del centro del arte
moderno con sus nuevos materiales surgio la renovacion de los estilos mas
antiguos. Estos son planteamientos que pocos tedricos contemporineos
llegaron a percibir claramente, cuanto menos Zola, al que siempre le sobrd
entusiasmo pero le falté rigor en sus criticas. Sin embargo, como suele ser
habitual en €l, lo que su pensamiento no llegé a elaborar, si lo intuyd su
actividad creadora: tras los panegiricos de la arquitectura moderna -Les
Halies, los grandes almacenes, etc...- encontramos la revelacion inesperada
de un sentimiento de delicado lirismo al construir estética y simbélicamente
toda una novela en torno a una catedral gitica, Le réve.

LA DESCRIPCION AL SERVICIO DE LA ESTETICA IMPRESIONISTA

Aunque tradicionalmente han sido las panorimicas de Paris en Une
page d’amour v La faute de I'abbé Mouret los textos considerados mds
impresionistas dentro de la serie’, queremos proponer un pequeiio fragmen-
to de Le réve como paradigma de esta estética.

Se trata de un exterior impresionista, que obedece fundamentalmente al
motor estético de la luz y el color. La presencia del nivel analdgico es
pricticamente nula como nula es cualquier digresion conceptual. Es lo més
préximo a la verdad dptica que perseguian los impresionistas.

Le soleil enfin la faisait vivre [la cathédrale] du jen mouvant de la lumiére, depuis le
matin, qui la rajeunissait d'une gaieté blonde, jusqu'au soir, qui, sous les ombres
lentement allongées, la noyait d’inconnu. (Zola, 1888: 863).

Asistimos sorprendidos a un adelanto en cinco afios de las series de la
catedral de Rouen que Monet pinté en 1893, Es un ejemplo basico de como
el objeto se desmaterializa, para convertirse en una mancha que sigue los
dictados de la luz cambiante.

- El nivel simbélico es muy secundario si lo comparamos con Jas cuidado-
sas elaboraciones descriptivas que ya veremos, en las que la estética del

5 Dans tous mes livres, comme vous vovez, j'al été en contact et échange avec les pein-
tres mais en aucun aussi intimement que dans La Faute de l'abbé Mouret: (Zola, en Newton,
J. 1967: 49).
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edificio serd un mero soporte a su recreacion analégica. La timida recrea-
cion de la catedral en funcién de su animacion, depende totalmente del
efecto cambiante de 1a luz, cambio que da sensacion de movimiento, movi-
miento gue da sensacién de vida. Pero esa vida analdgica, de la que parece
disfrutar, es fruto exclusivo de la luz y de sus juegos de sombras y contras-
tes.

- Se trata de una descripcion realizada dnica y exclusivamente en funcién
de la luz, o0 més bien de las luces de los diferentes momentos del dia y sus
respectivos efectos sobre el objeto. Mis gue nunca los contornos se han
difuminado, los detalles, tan explicitos en las anteriores descripciones, se
han perdido totalmente, hasta el punto de que la catedral deja de tener
poder significante en s{ misma y se transforma en un pretexto para el estu-
dio luminico.

- Descripciones como la presente, son un ejemplo textual de la técnica de
pintura afla prima realizada por los impresionistas. Se trata de una técnica
de paisajes exteriores fundamentalmente, que pretende captar la realidad
visual de la escena en la inmediatez del momento con los efectos instanta-
neos de luz y color. De ahi que la elaboracién del cvadro, en lugar de
durar dias y dias, como en el caso de la pintura académica, se resolviera en
una breve sesion®. Lo aue se perdia de perfeccionamiento y cuidado trata-
miento de barnices y colores se ganaba en espontaneidad y frescura. Como
la pintura, esta breve pero acertada descripcion, es si cabe mds gréifica y
elocuente, que un larguisimo parrafo, que empleara muchas més lineas para
mostrar el mismo efecto. A nuestro parecer, esta técnica pone de manifies-
to una fuerte intuicidn pldstica y estética, tan propia de la pintura impresio-
nista como de la novelistica zoliana.

LA DESCRIPCION AL SERVICIO DE LA ESTETICA SIMBOLISTA
Si las descripciones de exteriores son mas proclives en las novelas

zolianas a una estética impresionista, 1a descripcion de interiores se aproxi-
ma sorprendentemente a una estética claramente simbolista.

® En el caso de las series de Monet, cada toma tenia una duracién de treinta minutos,
mdés alld de la cual, 1 luz y el color cambiaban notablemente, produciendo un efecto diferente.
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La base de esta particular plastica simbolista parte de algo tan prosaico
como iluminacion artificial, que en todas las descripciones se trata de velas
(candelabros, cirios, ldmparas, etc...), favoreciendo los colores cambiantes
y matizados, transformados bajo la evolucién de la luz. Como lo que se
ilumina son las partes mds importantes de la iglesia, altar mayor y coro
principalimente, las dependencias mis cercanas reciben el reflejo de esa luz,
pero las mas alejadas se sumen en las tinieblas, como ocurre siempre con
las capillas laterales:

(...) elles allaient jusque dans les coins sombres des bas-cdiés, aux chapelles perdues
dont les ors luisaient (...).. {Zola, 1878: 916).

Elles marchatent le long des chapelles noires, enterrées comme des cryptes (...}, (Zo-
la, 1888: 921).

Los focos de luz radiante junto a las grandes manchas oscuras nos
permiten hablar de tenebrismo, muy lejano esta vez del iluminismo impre-
sionista. 1.os escasos interiores impresionistas nunca estin alumbrados por
velas, sino por la incipiente iluminacién por gas. Los interiores de la igle-
sia, donde la luz moderna llegé mucho mds tarde, ofrecen a Zola una
calidad luminica mucho mais rica plasticamente: la luz de la vela es mais
amarillenta, mds mévil, produce muchas mas sombras y da mds sensacién
de volumen. Esta iluminacién favorece en gran medida la ensofiacién y el
aspecto onirico del espacio, bases fisicas para recreaciones simbdlicas
posteriores.

Mais elles revenaient toujours au resplendissement du choeur, peint de couleurs vives,
éclatant de dorures; un hustre de cristal tout flambant tombait de la votte; d'immenses
candélabres alignaient des gradins de cierges, qui piquaient d'une pluie d’étoiles
symétriques les fonds de téncbres de ['église, détachant en lumiére le maitre-autel.
(Zola, 1878: 916).

Il [’empereur] se détachait en noir sur le flamboiement d'or, que les évéques allu-
maient derriere ui. (Zola, 1876: 102),

Au seuil de I'église, chaque nouvel arrivant se détachait une seconde (...) puis se
noyait dans les ténébres intérieures (...) Le choeur flambait (...) avec sa grille dont Jes
rosaces se découpaient en noir. (Zola, 188%: 922).

Anotemos junto a los términos que destacan ese tenebrismo -ténébres,
détacher, découper, lumiére- uno de los efectos més importantes de la luz
de las velas: su reflejo sobre los dorados: éclatant de dorures, flamboie-
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ment d’or. Esta circunstancia, ademds de acentuar el tenebrismo, introduce
en el nivel simbélico el campo semdntico del fiego y su efecto, el calor,
presente en términos como flamber, s’enfloammer, flamme, fournaise, bril-
ler, etc... que podemos encontrar por doquier, aun a riesgo de caer en la
saturacion semantica:

(...) dans cette nuit rouge, britlair seul, au milieu, un ardent foyer de cierges, des
milliers de cierges en tas, plantés si prés les uns des autres, qu’il y avait 14 comme un
soleil unique, flambant daps une pluie d’étincelles. C’était (...} I"autel qui s'embrasait.
(Zola, 1876: 101).

{...) les cierges se succédaient, se multipliaient (...). Et peu 4 peu, alors, 1'église
s’éclaira, se peupla de ces flamynes, ililuminée, criblée de centaines d’€toiles (...)Main-
tenant toute la cathédrale brasillait, ardente. (...) Le choeur flambait, avec son autel
incendié (... (Zola, 1888: 922.-23).

El campo semantico del calor funciona aqui como un elemento més en
la recreacién del espacio de la réverie. Este espacio sensorial y emocional-
mente densisimo se caracteriza por un abotargamiento de los sentidos donde
el yo se pierde, se deja llevar por el hipnotismo mdgico de luces y colores,
por el calor y los cdnticos que acunan y adormecen la conciencia, en una
degustacion casi fisica del espacio religioso:

Pauline avait pris Jeanne & cOté d’elle pour lui faire partager la bouche de chaleur, sur
laguelle elle cuisait doucement, avec une jouissance béate, (...)

"Hein! tu as chaud? demanda Pauline, C'est joliment bon." (...) les voix des chantres
(...) i'empéchaient de réfléchir; elle ne trouvait rien, elle s'abandonnait au bercement
du cantique, goitant un bien-étre dévot {...). (Zola, 1878: 916-917).

La iglesia se transforma en un espacio benéfico para el yo, en cuanto
que recreado simbdlicamente, lo aleja de la realidad y lo zambulle en una
ensofiacién ahistorica’:

L’église, autour d’eile, i devenait amicale et douce (...) une cause derniére de
sérénité (...) lui rendait 1'église chére et I'endormait dans une félicité pleine de toléran-
ce. (Zola, 1878: 917-918).

" En el caso concreto de Une page d'amour, la ensofacion eclesial sirve para hacer
desaparecer el corplejo de culpabilidad que Héléne siente al amar al doctor Deberle. Une
Jélicité pleine de tolérance se refiere a esto precisamente, a uma iglesia complice de amores
prohibides, que aparece en La conquéte de Plassans o en La faute de ’abbé Moures.
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La estética de esta ensofiacion corresponderia a las pinturas simbolistas
ya sean contemporédneas (Gustave Moreau) ya sean antiguas (pintura primi-
tiva medieval):

Mais, brusquement, un suisse écarta d'un geste Mme. Correur (...). La vision avait
disparu. Alors, ses paupidres baftirent {...) et elle resia aburie, croyant avoir wu
quelque vieux tableau, pareil 4 ceux du Louvre, cuit par 1'dge, empourpré et doré,
avec des personnages anCiens comime on n’en rencontre pas sur les trottoirs. (Zola,
1876: 102).

La absorcién del yo profundo y sensorial que ejerce esta particutar
estética se debe en gran parte a la prolongacidn del efecto metonimico
espacio-actancial que Zola desarrolla dentro de unos parimetros simbolis-
tas: los elementos estéticos se confunden con las emociones y los senti-
mientos que provocan, recogiendo gran parte de la tradicion medieval del
arte religioso:

(...) elles eurent un sentiment de délivrance, en levant les yeux vers les hautes fenétres
gothiques de la nef, qui s’élancaient au-dessus de la lourde assise romape. Mais elles
continuérent par le bas-coté méridional, I’étoufferment recommencga. (Zola, 1888: 921).

Siguiendo esta linea, no podemos obviar la gran-baza de la estética
religiosa, protagonista absoluta de los interiores géticos preferentemente:
las vidrieras, que retinen las obsesiones del talante plastico de Zola: la luz,
el color y su transcendencia simbdlica.

La rentabilidad plastica del empleo de las vidrieras, radica fundamen-
talmente en su color, especialmente el alcance simbdlico de 1a pareja rojo-
azul.

El azui, en su condicion de color frio, cualquiera que sea su tono,
tiene un movimiento que lo aleja del espectador, al tiempo que concéntrica-
mente, en lugar de incidir sobte ¢l ojo, como el amarillo, lo absorbe. Este
movimiento se intensifica al oscurecerse el color: cuanto mas profundo es,
mds poderosa es su atraccion sobre el que lo contempla. El azul es el color
del cielo: cuando oimos la palabra cielo siempre lo imaginamos de este
color, y por tanto de la condicién espiritual.

El azul de las vidrieras obedece al deseo de inmaterialidad y pureza
que la religién despierta en el hombre. Especialmente el azul profundo,
muy empleado en este arte, provoca el efecto psicolégico y cast fisico de
paz supraterrena, de solemnidad grave y espiritual, como el sonido de un
organo.
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El rojo provoca lo contrario: es ¢l color material por excelencia, el
color de 1a vitalidad fisica que lo hace eminentemente corp6reo, con mayor
o menor gravedad segin se oscurezca hacia el marrén o se aclare hacia el
naranja. El tono mis empleado por el arte primitivo es un rojo medio,
persistente, llamado cinabrio, semejante al sonido de una tuba. Este color,
convenientemente animado por [a luz exterior, se traduce en el texto en un
verbo enormemente plastico y preciso, que encontramos en la cita que
sigue: {...) allumant les vitraux ou rougeoyait une braise de pierreries.
(Zola, 1888: 989). Combinado con el azul, con el que no tiene ningin
punto de contacto fisico, se enfria y atenia, alejAndose del espectador,

Las vidrieras, asf como el resto del arte sacro, se basan precisamente
en esta paraddjica combinacién gue es la misma que la naturaleza nos
oftece en el atardecer, y que provoca los mismos colores secundarios:
sobre todo el violeta, que afade cierta sensacion de languidez y tristeza:
(...) le vitrail, oit les verres rouges et les verres bleus, dominant, faisaient
un jour lilas, crépusculaire. (Zola, 1888: 943).

Rojo y azu! emparejados intentan buscar la armonia entre lo material y
lo espiritual, armonia que descansa en el principio del contraste, quizi uno
de los mas grandes del arte.

En definitiva, todo concurre a hacer del interior de la iglesia un espa-
cio irreal, un espacio muy proximo a los creados pos los pintores simbolis-
tas, donde no se pintan los objetos, no se pinta su impresioén Optica (impre-
sionismo), sino la impresion imaginaria que ejercen sobre el alma del pin-
tor (simbolismo). El color de la luz, sus contrastes, el olor a incienso y
cera, el calor, los canticos, la musica del 6rgano, todo provoca un senti-
miento de evasion del aqui y del ahora. Una visién, una alucinacién, una
fantasia de los sentidos, huérfanos de su pretendida objetividad y fidelidad:
Entre les deux larges rideawx, l'église se creusait, immense, dans une
vision surhumaine de tabernacle. (Zola, 1876: 101).

Cuando Zola repara tan insistentemente en esta pareja cromatica, lo
que est4 haciendo, conscientemente o no, es intentar alcanzar por via estéti-
ca lo que persigue también ideoldgicamente: la integridad del yo, la fusion
de contrarios, la reconciliacién de lo material y lo espiritual,

Pero no podemos concluir esta aproximacién a la estética simbolista
sin hacer una necesaria mencion a La faute de ['abbé Mouret, no va en lo
que al Paradou se refiere, estudiado hasta la saciedad, sino a la iglesia,
infinitamente menos tratada por la critica.

Si la iglesia del primer libro es una iglesia recreada desde perspectivas
claramente impresionistas, la del tercer libro vira expresamente hacia el
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simbolismo mas osado. Y de nuevo concurren en esta plastica simbolista la
luz y el color. El interior de la iglesia del tercer libro esti sometido a los
efectos subversores del cromatismo crepuscular y su repercusién luminica
sobre los objetos, creando un espacio alucinatorio que poco o nada tiene
gue ver con la reproduccion objetiva de la realidad, y que hemos denomi-
nado delirio del amarillo. Se trata de ver las consecuencias simbélicas de
una base mimética: una iglesia pintada de amarillo en la que se refleja el
sol poniente.

[I’'abbé Mouret] broya des couleurs pour donner une couche 3 la chaire et au confes-
sionnal. (...) L’abbé (...) se plaisajt 4 éaler sur les boiseries une belle couleur jaune
avec un gros pinceau. (...} Lorsque le tout fut jaune, le confessionnal, la chaire,
Iestrade, jusqu'a la caisse de I'horloge, il se risqua A faire des raccords de faux
marbre pour raffraichir le maitre-autel. (Zola, 1875: 1435-36).

Las modernas teorias sobre los efectos del color, que se iniciaron a
finales del XIX, podrian hoy suministrarnos una posible interpretacion, gue
ahora proponemos, dada la escasa ingenuidad zoliana en el empleo de los
colores.

La iglesia alucinatoria del padre Mouret ¢s una inusual iglesia amari-
la. EI amarillo, parametro de los colores claros y cilidos, excita enorme-
mente la vista, llegando incluso a una cierta agresion, parecida al 4cido en
el gusto®, o al agudo en el oido. Un espacio cerrado de color amarillo
claro, como la iglesia del padre Mouret, no s6lo no tranquiliza, sino que
inquieta. Esta inquietud es exactamente el efecto psicoldgico contrario al
provocado por el azul: si éste, como ya dijimos, atrae al espectador, lo
sume en la tranquila profundidad de su quietud, el amarillo se lanza brutal-
mente hacia ese espectador y se desparrama en un convulsivo movimiento
excéntrico. Si la serenidad del azul aumentaba al oscurecerlo, la agresivi-
dad del amarillo lo hace al aclararlo, tanto mds cuanto que es tal la claridad
del amarillo, que practicamente no hay amarillo oscuro.

El tono elegido por el padre Mouret para apaciguar su convulsa mente
y su cuerpo desobediente’ es el amarillo limén, muy claro, virando un

# Recordemos Ia cila: (...} le confessionnal (...) était peint en jaune citron. (Zola, 1875:
12209).

*n y avait, dans le pinceau, un va-el-vienf trés dowx, dont le bercement l'endormait un
peu, le laissait sans pensée pendant des heures, & suivre les itrainées grasses de peinture.
(Zola, 1875: 1436).
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poco hacia el verde. Este matiz se aproxima més, si cabe, al talante del
mismo Mouret. Las palabras de Kandinsky como tedrico del arte, cincuenta
afios mds tarde, parecen basarse en esta circunstancia:

(...) el amarille adquiere un carfcter enfermizo ¥ abstraido, como un ser humano lleno
de empuje y energia que (por circunstancias externas) viera frenado su empuje y su
energia. (...} comparado con el estada de dnimo de un hombre, podria corresponder a
la representacién cromdtica de la locura. (Kandinsky, 1973: 80-81),

Efectivamente, es €] color del padre Mouret, enfermo de amor 2 su
salida del Paradou, desgarrado adin entre el amor y la religion, sometido a
penosas luchas internas que no le dejan descansar serenamente. Por eso, en
lugar de calmar su ansiedad, esa iglesia amarilla provocari en él verdade-
ros cataclismos psicologicos, bajo forma de visiones y alucinaciones. Mille
clerges allumés n’auraient pas rempli ['église d’une telle splendeur. (Zola,
1875: 1484).

A partir de ese momento la realidad no parece otra, es otra, y es el
color y l1a luz el vehiculo de esa transformacion sustancial. Es la invasién
progresiva del sol poniente la que hace de la iglesia un espacio diferente,
simbdlico, ajeno a la iglesia impresionista de la primera parte. Dentro de
esa idea de movimiento creciente podemos volver a destacar una serie de
momentos, cada uno de los cuales funciona como un simbolo alucinatorio
mas, de la mente enajenada del padre Mouret.

1.- La iglesia se hace de¢ oro, oro liquido para favorecer la sensacion de
avance paulatino e irrefrenabie: (...} des draps d’or étaient tendus; (...) des
ruissellements d’orfévrerie coulaient (...) il devenait le pontife d'une église
d’or. (Zola, 1875: 1484). El poder alucinatorio de la luz del atardecer,
sobre la iglesia pintada de amarillo y reflejada en los objetos dorados, hace
que las realidades se transformen totalmente: des chandeliers s’épanouis-
sant en gerbes de clartés, des encensoirs ou briilait une braise de pierre-
ries, des vases sacrés (...) avec des rayonnements de cométes (Zola, 1875:
1484). Espacio y actante se metonimizan, la iglesia es de oro, y el padre
Mouret se hace idolo de oro, simbolo tradicional del pecado del orgullo:
ses pieds, eux aussi, étgient en or (...). Un coeur d’or battair dans sa
poitrine d'or (...). Alors, un orgueil immense le ravissait. 1l était idole.
(Zola, 1875: 1484).

2.- La inundaci6n continda, llegando hasta el altar, y con ella la tentacién y
su poder subversor, similar al de la luz: ['or montait jusqu’a ses genoux.
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(...) Le rayon de soleil montait toujours, le maitre-autel flambait. {...) Le
grondement fauve, derriére lui, se faisait cdlin. (Zola, 1875: 1484-85). La
percepcién sensorial ha perdido su fiabilidad, se ha hecho réverie: Et il
continua sa réverie. (Zola, 1875: 1485).

3.- El torrente de oro que engulle la iglesia, transforma los objetos de
culto, esos que se repertoriaban miméticamente en el primer libro, en joyas
femeninas; los caprichos de la luz sobre los dorados sustituyen a Dios por
Albine. L'or montait de nouveau, ruisselait entre ses doigts. (...) Il empor-
tait les vases sacrés pour les besoins de son ménage {(...). Il mettait a son
lit de noces les rideaux de drap d’or de 'autel. Comme bijoux, il donnait a
sa femme les coeurs d’or, les chapelets d’or, les croix d’or pendus au coeur
de la Vierge et des Saintes. (Zola, 1875: 1485).

La réverie de la que hablibamos se ha convertido en alucinacién, en
visién, perdiendo ya todo rastro de consciencia: Le prétre était debout,
halluciné. (Zola, 1875: 1487).

El declive de esa alucinacion coincide con la transformacién cromatica
de amarillos y ocres en colores mis célidos, anaranjados y rojos, cuya
simbologia remite al campo semantico del fuego, provocada tanto por el
tono y el brillo, como por la delimitacién de la mancha: La nappe de so-
leil, qui inondait le maitre-autel, avait grandi lentement, allumant les murs,
d’une rougeur d’incendie. Des flamméches montérent encore, léchérent le
plafond, s'éteignirent dans une lueur saignante de braise. (Zola, 1875:
1487).

Una segunda alucinacién se apodera del padre Mouret contraviniendo
todas las reglas no sdlo de una estética impresionista, sino de su naturalis-
mo mis elemental, adelantando las recreaciones magicas ¢ irreales del
simbolismo. La invasion de la vida -plantas, animales y hombres-, 1a gene-
racién imparable, recreada simbdlicamente sobre el soporte plastico -directo
o indirecto- del rojo del atardecer:

l'ardent langage de ces terres fritiées (...) 1l passait au milien de cette passion (...) les
collines, chaudes encore de I'adieu du couchant (...) les mares de terre rouges {...)
dans le flot de fenr sang (...} Les lichens, couleur rowille, pareils a une leépre enflam-
mée. (Zola, 1875; passim).

Y naturalmente, tras la gama de rojos, la oscuridad creciente de una
iglesia vacia, da paso a las sombras que avanzando traen consigo el negro
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absoluto: L’église, brusquement, devint toute noire. (...) La nuit rapidement
grandissait. (Zola, 1875: 1487).

Rastreando el nivel estético en los textos zolianos se puede llegar a
reconstruir Ja evolucién misma de la conciencia artistica finisecular, que no
es otra que la del mismo Zola. Evolucién que lejos de terminar en su fase
naturalista-impresionista, abre las puertas al mundo del simbolismo, tradi-
cionalmente vetado para este creador.
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